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1. Introdução 
 
Elaborar um estudo centrado nas figuras do drama – no caso vertente, nas 
figuras singulares do teatro trágico grego, concretamente algumas das que 
evoluem na obra de Eurípides – coloca, em primeiro lugar, a necessidade de 
explicar as razões pelas quais se entende legítima uma tal abordagem. 
Parece ser evidente o risco de negligência em relação, pelo menos, a um 
aspecto que, no teatro grego, é determinante: a sua configuração coral. De facto, 
na organização dos festivais, era um coro que se solicitava ao arconte, era um 
coro que aquele magistrado atribuía. A um primeiro olhar, nada parece sustentar 
a admissão de uma outra centralidade1. 
No entanto, é através da existência de personagens que o teatro ganha a 
sua identidade. A figura dramática traz consigo aquilo que, no espectáculo 
teatral, é novo e revolucionário: a transferência de personalidade, ou seja, o 
facto de alguém, diante dos nossos olhos, se assumir e comportar como outro, 
convidando-nos a um jogo de faz de conta, em que também nós, ao mesmo 
tempo espectadores e parte do espectáculo, nos transferimos para essa outra 
dimensão. É a partir dessa especificidade, atenta, para mais, a fortuna que ela 
viria a ter ao longo dos séculos, que a personagem merece uma análise própria, 
capaz de sublinhar aquilo que há de único no fenómeno teatral2. 
O que proponho, portanto, não é de modo algum a elisão de elementos 
fundamentais, apenas uma ligeira afinação do ponto de vista, com o objectivo de 
surpreender, no fenómeno teatral, aquilo que nele é radicalmente novo e que 
marca, de forma decisiva, a sua evolução posterior. Esta abordagem alimenta-se 
da convicção de que, no texto teatral3, a personagem dramática tem uma função 
                                                 
1 Voltarei, adiante, a esta questão. Vide, infra, 2.3.1. 
2 Note-se que este elemento específico se desenvolve, tudo o indica, dentro do espectáculo 
teatral, e é através desse movimento de crescimento interior, feito de progressivos 
ajustamentos, que vai construindo o seu lugar. Não se trata de uma ruptura, de um fenómeno 
de combate e reacção a algo previamente existente, mas de um conjunto relativamente pacífico 
de movimentos de acomodação. Cf., sobre este tema, infra 2.1. 
3 Para os conceitos correlatos de ‘texto teatral’ e ‘texto dramático’, veja-se Aguiar e Silva 
1982, 572-592, mas especialmente 572 e 581 sqq. Sublinhar o ‘texto teatral’, ou seja, a 
efectiva actualização, como espectáculo, do texto dramático previamente criado por um autor, 
comporta, também, uma opção em termos interpretativos. O espectáculo envolve uma 
multiplicidade de signos actualizados em simultâneo e rodeia-se de um conjunto de 
circunstâncias – mesmo se impossíveis de reconstituir de forma satisfatória – que condicionam 
a sua recepção e a sua interpretação. Este tema foi tratado, de forma aprofundada, por Taplin 
1977 e 1978, obras que constituem uma reacção consistente àquilo a que se poderia chamar, 
não sem exagero, a ‘ditadura do texto escrito’. Os tempos mais recentes têm visto surgir 
abordagens várias, nas quais o texto é levado a subordinar-se ao contexto exterior, em alguns 
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definidora, ao transportar consigo uma marca de singularidade especificamente 
distintiva em relação a outras formas de espectáculo público, em especial no 
contexto ateniense do século V a.C4. 
Este aspecto deve, no entanto, ser temperado por outras considerações. 
Qualquer análise que se atenha à personagem dramática, e fique por aí, está 
condenada a tornar-se estéril e sem sentido. Uma peça de teatro, na Atenas do 
século V a.C. como na actualidade, é um todo orgânico5, vivo, constituído por 
elementos inseparáveis e que não fazem qualquer sentido quando considerados 
isoladamente. Não ganhamos nada em discutir independentemente as 
personagens se, através disso, não conseguirmos ajudar a esclarecer os sentidos 
da peça na qual se inserem, se não conseguirmos inscrevê-las devidamente no 
conjunto, no complexo mecanismo de que fazem parte. A imagem 
verdadeiramente importante é, sem dúvida, a desse conjunto6. 
                                                                                                                                             
casos de forma algo excessiva (é o caso de Goldhill 1986a e Winkler/Zeitlin 1990; mas vejam-
se igualmente Silk 1996a – especialmente a parte II – e Easterling 1997a – especialmente a 
primeira parte). De igual modo se tem prestado uma atenção mais pormenorizada a diversos 
aspectos específicos do espectáculo propriamente dito (cf. Wiles 1997 e 2000a ou Rehm 
2002). Mas, mais do que apenas reconhecer a necessidade de valorizar o espectáculo teatral, 
importa sublinhar que essa valorização comporta um específico condicionamento do acto de 
leitura: entre outros aspectos, o espectáculo pressupõe uma continuidade, ou seja, propõe-se 
como um fluxo ininterrupto, que é impossível imobilizar, a não ser para os efeitos de uma 
análise que, não devidamente acautelada, corre o risco de se transformar numa autópsia. A 
forma como pretendo aproximar-me da figura dramática valoriza, como veremos adiante, essa 
noção de fluxo. 
4 Não é indiferente, nesta situação, falar apenas em Atenas ou englobar todos os Gregos. 
Estamos habituados a ouvir falar de tragédia grega ou de teatro grego antigo, e estas 
designações, tão naturalmente aceites, fazem esquecer o facto de o teatro ter uma matriz 
ateniense e decorrer de um conjunto de especificidades áticas, tanto a nível político, como 
social e cultural (cf. Hall 1997, 94 sqq.). Mas, mesmo aqui, há que agir com alguma cautela: os 
sinais de rápida disseminação do teatro por todo o território grego, Magna Grécia incluída, 
parecem desmentir, ou, pelo menos, atenuar, a necessidade de um ambiente com as específicas 
condições da Ática para o desenvolvimento e aceitação do fenómeno teatral (sobre a expansão, 
quase imediata no tempo, do teatro ateniense, vejam-se Taplin 1993, Easterling 1994 e Taplin 
1999). Parece, no entanto, indesmentível ter sido Atenas a criar as condições para que este tipo 
de espectáculo ganhasse fôlego e estrutura próprios e parece óbvio, também, que a rápida 
difusão do teatro decorrerá, em larga medida, de um fenómeno de ‘atenocentrismo’, que 
ganhou fundadas raízes no século V a.C. e veio a perdurar longamente, mesmo depois de 
esvaziadas as causas políticas iniciais. 
5 Utilizo ‘orgânico’, aqui, para designar algo que apenas mantém as suas funções vitais através 
do funcionamento coordenado de todos os elementos que o constituem. Isolar esses elementos 
é destituí-los de vida. 
6 A interpretação dos textos da Antiguidade Clássica coloca problemas específicos de 
abordagem. Em primeiro lugar, a um nível especificamente filológico, há a difícil questão do 
estabelecimento do texto, dada a natureza incerta da sua transmissão. A isto é necessário 
acrescentar o problema que resulta da escassez de testemunhos e a forma como isso obriga, 
frequentemente, a uma tentativa de reconstrução a partir de pálidos indícios – o que constitui, 
como se compreende, um sério obstáculo a que as conclusões, quaisquer que sejam, assumam 
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Imaginemos um relógio. Poderíamos gastar o melhor da nossa prosa a 
descrever isoladamente os ponteiros. Conseguiríamos certamente compor várias 
linhas, cheias de erudição, sobre o assunto. No entanto, se deixássemos de lado 
todos os outros mecanismos, ninguém compreenderia como funciona o relógio, 
nem para o que serve. Sem os ponteiros não conseguimos ver as horas, mas 
experimentemos vê-las se apenas tivermos ponteiros... Com as personagens 
passa-se algo de semelhante. É preciso saber inseri-las no mecanismo de que 
fazem parte ou, então, seremos incapazes de conferir-lhes um sentido. 
Há, portanto, aqui um primeiro foco de tensão com o qual é necessário 
lidar: se, por um lado, em relação ao espectáculo teatral, a personagem 
transporta uma marca de exclusividade, ainda que peculiar, por outro é a própria 
natureza inclusiva do espectáculo a obrigar-nos a temperar o modelo de análise. 
É o território delimitado por estes dois pólos que me proponho abordar. 
Assim, proponho uma abordagem que irá progredir do geral para o 
particular e que, num primeiro momento, pretende essencialmente conhecer e 
delimitar o território que habita. Através de uma análise de pendor teórico, 
tentarei apresentar os vários ângulos que podem ser úteis para a leitura da figura 
dramática. Assim, prestarei atenção às origens da figura trágica e ao contexto no 
qual decorriam, em Atenas, as representações teatrais7. Tentarei escrutinar, com 
maior atenção ainda, o modo como as personagens se davam a ver e a ouvir8. 
Mas o ponto fundamental deste estudo – e para aí se irá encaminhar a reflexão – 
prende-se com a questão do estabelecimento e consolidação, em cada peça, da 
identidade da personagem, tendo em conta, especialmente, o facto de cada uma 
das figuras provir de uma tradição que a modela e condiciona9. A existência 
inevitável de uma tensão entre estes dois aspectos, tradição e identidade, e a 
                                                                                                                                             
forma definitiva e irrefutável. A jusante, depois de contornadas as questões anteriores, existe o 
problema dos objectivos: o que é mais útil, reconstruir – na medida do possível – o significado 
que os textos tinham para os seus espectadores originais, na Atenas do século V, ou, por outro 
lado, centrar a atenção na forma como, hoje em dia, podemos torná-los produtivos? Será que 
estas duas hipóteses de abordagem se tornam mutuamente exclusivas? Será forçosamente 
necessário obrigarmo-nos a “to think of ancient Greeks as astoundingly alien from ourselves” 
(Padel 1992, 10), ou será possível estabelecer pontes que possam demonstrar que estas obras, 
séculos depois, ainda fazem sentido a um outro nível que não o da reconstrução histórica, 
conferindo valor à ideia de que “the past, for all its alienness, can affect and change the 
present” (Taplin 2001a, xv)? Os textos clássicos colocam desafios que lhes são próprios e é 
importante manter uma atitude de abertura às várias hipóteses de interpretação – entre o risco 
dos consensos fáceis e o da criação de visões alternativas que vivem da mera afirmação da 
diferença. Para uma recente abordagem destas questões, com ênfase no ataque às 
aproximações demasiado consensuais, veja-se Heath 2002. 
7 Origem: infra 2.1. Contexto: infra 2.2. 
8 Cf. infra 2.3. 
9 Cf. infra 2.4. 
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forma como o dramaturgo administra essa relação difícil constituirá o centro da 
discussão que este trabalho propõe. Adicionalmente, como moldura que 
configura toda a análise, defender-se-á que cada peça deve ser considerada um 
continuum dinâmico, no qual os jogos de interacção nos obrigam a olhar para a 
figura dramática como uma face em constante mudança, irredutível à fixidez do 
retrato. 
A escolha de Eurípides como autor a estudar decorre de razões óbvias de 
cronologia, ainda que não se prenda exclusivamente a esse facto. Trata-se de 
uma obra na qual a identidade – e a sua precariedade em face da tradição – 
constitui um tema abordado de forma extensa e visível10. Este aspecto insere-se 
numa tendência, mais nítida no mais jovem dos tragediógrafos, para reflectir de 
forma mais patente sobre o próprio fenómeno teatral. Claro que também a 
passagem do tempo joga aqui um importante papel: com o avançar dos anos, 
com as sucessivas recriações a que as intrigas mitológicas são sujeitas, a 
identidade torna-se, cada vez mais, um território sitiado. Pode afirmar-se que, a 
partir de certo momento, o teatro já está suficientemente – demasiadamente? – 
maduro e, também por isso, torna-se inevitável vê-lo debruçar-se sobre si 
mesmo.  
Se a questão da identidade, na sua relação com a tradição, é levantada, de 
forma extensa e consistente, na obra de Eurípides, é necessário que se esclareça 
a razão pela qual apenas se analisa uma única peça11. Diga-se, em primeiro 
lugar, que se trata de um facto longe de inédito e que dessa mesma escolha se 
podem encontrar vários exemplos recentes e frutuosos12. Mas, como se 
compreende, não é esse o motivo fundamental que sustenta a opção seguida. Ela 
decorre da convicção de que apenas uma análise que possa descer a algum 
pormenor, uma análise que siga de muito perto a respiração da peça e o modo 
como, ao longo dela, as figuras vão ganhando forma e consistência, consegue 
chegar com nitidez ao desenho das personagens, ao modo como ele é 
minuciosamente construído em sucessivos momentos de interacção. 
Por outro lado, a escolha de Electra obedeceu a dois princípios que, sendo 
ligeiramente contraditórios, acabam por resultar, assim o espero, num certo 
equilíbrio. Em primeiro lugar, trata-se de uma obra largamente demonstrativa 
das questões que se levantam quando se estabelece um confronto entre a 
                                                 
10 Cf., adiante,  toda a parte 3 deste trabalho. 
11 Essa análise corresponde à parte 5 desta investigação. 
12 Cf.e.g. Lushnig 1988 (E. Hipp.); McDermot 1989 (E. Med.); Goff 1990 (E. Hipp.); Croally 
1994 (E. Tr.); Porter 1994 (E. Or.); Lushnig 1995 (neste caso reúnem-se, num volume, três 
longos estudos, cada um explorando uma peça diferente de Eurípides, Alc., El. e Ph.); 
Mossman 1995 (E. Hec.); Allan 2000 (E. And.); MacLeod 2001 (S. El.). 
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identidade de uma figura e a tradição da qual a mesma provém. A vingança de 
Orestes oferece um historial riquíssimo desde os Poemas Homéricos, passando 
pelas outras obras do Ciclo Épico, pela poesia da época arcaica e terminando no 
facto, sobre todos feliz, de termos exemplos do seu tratamento na obra 
conservada dos três grandes trágicos atenienses. Nenhuma outra intriga nos 
oferece uma moldura tradicional tão consistente e tão ampla. Em segundo lugar, 
é uma obra que, no conjunto da produção de Eurípides, ainda que extremamente 
importante para o estudo da redefinição da identidade das personagens, não 
conduz esta questão ao ponto extremo que podemos documentar, por exemplo, 
em Helena – o que contribui para uma visão mais equilibrada que um exemplo 
menos moderado não poderia oferecer. Concedo, naturalmente, que não seria 
esta peça a única hipótese possível. Concedo, mais ainda, que a escolha de 
apenas um exemplo limita as hipóteses de estender a análise a algumas 
características específicas da obra euripidiana, que necessitariam de outros 
textos para se tornarem mais evidentes. Mas há opções que, ao serem tomadas, 
imediatamente invalidam outras, também elas promissoras. Ao pretender 
acompanhar a evolução da peça de perto, quase na posição de espectador, 
proponho uma leitura que, pela sua natureza específica, toma o texto estudado 
como singular e único. 
Ressalve-se, no entanto, que, exactamente por pretender partir do lugar do 
espectador, esta é uma análise que não prescinde da memória. Daí que se 
dedique uma parte do trabalho a acompanhar toda a tradição pré-trágica relativa 
ao regresso e morte de Agamémnon e à vingança de Orestes13. Parto do 
princípio de que, mais ou menos consolidada na memória colectiva, essa 
tradição constitui a base sobre a qual o teatro constrói as suas figuras. Também 
por essa razão, a tradição de natureza dramática – aquela que diz respeito às 
obras de Ésquilo e de Sófocles e a que poderemos chamar tradição de 
proximidade – será invocada a um nível distinto, acompanhando a análise da 
própria peça, já que se trata de matéria especificamente dramática, que tem de 
ser sujeita a um enquadramento de natureza comparativa. Reconheço que esta 
distinção pode conduzir a uma relação algo fraccionada com o mundo da 
tradição, mas parece-me, ainda assim, mais proveitoso que a fronteira a traçar se 
estabeleça à entrada do mundo do drama. 
Há um outro aspecto que merece também justificação prévia. Na 
apresentação da tradição pré-trágica incluo um tratamento relativamente extenso 
                                                 
13 Tal corresponde à parte 4 deste trabalho. 
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de Helena e Menelau14. É sabido que estas figuras não são personagens da 
Electra euripidiana. No entanto, como se verá através da análise da obra, 
entendo que a figura de Helena funciona como uma marca sempre presente ao 
longo de toda a peça, sendo sujeita, aliás, no final, a um desenvolvimento que 
me parece fulcral para a interpretação da tragédia. Por outro lado, o par 
Helena/Menelau ganha um relevo fundamental num drama no qual o casamento 
é, a vários níveis, um tema nuclear. Em suma, tentarei demonstrar que a tradição 
relativa à rainha espartana e ao seu marido não passa tão longe desta obra de 
Eurípides como poderia parecer a um primeiro olhar. 
Ao analisar extensa e demoradamente a Electra, a investigação que agora 
se apresenta pretende acompanhar o modo como as figuras dramáticas ganham 
forma e consistência ao longo de uma peça, mas pretende fazê-lo através de uma 
perspectiva própria, aquela que discute a identidade de uma figura trágica à luz 
do confronto que inevitavelmente estabelece com a tradição que, no passado, 
lhe deu forma. Assim, a questão fundamental não é saber como se afirma uma 
personagem. Com o passar do tempo, com a multiplicação de peças ao longo de 
um século fecundíssimo, a pergunta para a qual é necessário encontrar resposta, 
ao analisar a tragédia grega, é forçosamente outra: a identidade de uma 
personagem, como se reafirma? 
                                                 
14 Cf., adiante, 4.4. 
